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Introduccion - 1

A modo de Introduccion,
Antonio Meliveo: Una topografia de sombras.

En los origenes de la elaboracion del habla humana, cuando el “homo faber” inventaba y construia
herramientas debid existir un analdgico lenguaje de sombras, figuras proyectadas al contraluz del fuego
en las dridas paredes de las cuevas. En las largas noches de amparo al calor de la hoguera es ficil
imaginar los primeros relatos de las hazafas cotidianas “representados” con el Iujo de tan (il escenotécnia.
Y quizd el juego de sombras, por su rapidez en la comunicacidn del significado y por la universalidad de
la imagen, explicara con mayor intensidad las peripecias del narrador que los elementales sistemas
fonélicos. O quizd ambos fueran creciendo a la vez. O tal vez la imagen refllejada, —significante- ayudara
a la abstraccion del significado, El poder de las sombras, de la figura proyectada, de la imagen, desde ya
los remotos tiempos del “homo-sapiens” ha sido un vehiculo de comunicacion, de fabulacion/represen-
tacion y de lo que es ain mas interesanle; de simbolizacidon de la realidad.

La luz y la sombra, la circunstancia vivida y la circunstancia representada, el presente v el pasado
mediato, la elaboracidn de las circunstancias mas significativas: el recuerdo y la memoria como elabo-
racidn, las creaciones de la imaginacion v la explicacion de las incertidumbres. Al principio un ele-
menlal Teatro de In Inagen en la topografia de las sombras. O sea, que ya un lenguaje rudimentariamente
dramatico desde los origenes... Un lenguaje para acceder a un plano de realidad inalcanzable para el
resto de los seres vivos. Mediante la descontextualizacion del suceso y gracias a la representacion se
expresa el misterio, la incertidumbre, el cuidado, el temor, el miedo, la inquietud y el TERROR y sus
contrarios emocionales: realidad, evidencia, aceptacién, tranquilidad, contento, diversidn, euforia, feli-
cidad y alegria. Y al fondo la necesidad de entender y el deseo de salir de la confusion: el poder del
saber sobre las cosas. Basicamente los mismos conflictos que dinamizan los actuales lenguajes del
lealro y que fecundarin, andando milenios en la evolucion humana, los milos y leyendas. La NARRA-
CION de los acontecimientos reales de la VIDA, como fijacion en la Memoria de la Experiencia. La
experiencia como conocimiento. jLa Narracidn!

La narracion ha sido un vehiculo fundamental del conocimiento humano v de la concrecion de sus
fantasias. Motor y puente a la vez para acceder a los espacios mas incdgnitos de la conciencia, al lugar
de sombras donde habitan les suenos. Un segunde mundo paralelo regido por las emociones y
articulado en alegdricas estructuras. Un segundo mundo trasladable al plano mediato como fabula-
cion de una realidad a veces imposible de entender o amenazante en sus fendomenos, de una realidad
a veces indescilrable, magica y oscura.

{ digeterari et Fatiitios Teatrpdes - 200 020612

Sakawn - Cantabiria - Gramadio

43



4p

El cuento de terror es [antasia, la narracién por excelencia, una topogralia de sombras que propone,
aparte de una reconstruccion del acontecimiento ignolo unas ciertas premisas ilustradoras para el
proceder humano, una cierta moral desde los remotos principios maniqueos con sus elernas luchas de
la luz y las sombras hasta los actuales liempos del dualismo racionalista. ¥ asi ha permanecido el
atiavico concepto luz-sombra como simbdlico espacio a través de los siglos de civilizacion hasta los
mismisimos analistas del siglo XX. Con sus oscuras instancias del inconsciente colectivo y las
preacupantes sombras del subconsciente,

Juan Hurtado
Dramaturgo v Director de Escena,
Miilaga, Marzo 2002
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Una Topografia de Sombras.
Cinema terror

Antonio Meliveo






Una Topografia de Sombras. Cinema terror ”

El teatro esta muerto o por lo menos a punto de
fenecer, al menos en los aspectos mas conven-
cionales de sus actuales formas. A las nuevas
generaciones el lenguaje teatral les importa un
rabano.

En tanto creador que desea comunicar, de ésa
constatacion surge en mi la necesidad de acer-
car el teatro a las nuevas generaciones hoy acos-
tumbradas a la especlacularidad del CINE, al
imperio de la imagen y a la exhuberancia de la
magquinaria técnica de los grandes conclertos en
espacios abiertos. Especlacularidad que el tea-
tre no les proporciona, porque ¢l teatro se ha
convertido en un arle que se plagia a s1 mismo,
un arte que se dirige hacia un piblico contor-
mado y conforme que acepla y conoce el codigo
teatral que se le ofrece, produciéndose una es-
pecie de automarginacion sectaria en creadores
y publico. Algo asi sucede v es reconocido, en
los recitales de poesia o con la poesia misma,
producida por poetas para poelas y donde siem-
pre se puede ver a los quince poelas que a su
vez son espectadores y aclores de esa

endogamia.

El teatro, en cuanto arte, ha tenido siempre un
deseo tacito de profundizar en la condicion hu-
mana, en las circunstancias sociales y persona-

les que actian en el individuo, Su objetivo alti-
mao no es ofro que llegar a comunicar esa expe-
riencia al publico. ¥ para ello cualguier medio
gue el creador utilice es licilo. Pero no todos los
medios son deseables y algunos no se dejan “do-
mesticar” tan fdcilmente: eso es lo que ocurre
con lo que llamo el imperio de la tecnologia en
la escena. La deshumanizacion de la escena, la
perdida de la escala humana.

El teatro es un lenguaje audiovisual con voca-
cion de totalidad, no lo olvidemos, y al preten-
der integrar campos perceplivos y sensilivos con
los espacios emolivos e inlelecluales, espacios
vinculados con total naturalidad en la vida coti-
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diana, se produce un problema de sintesis de
indole expresiva, Ese ha sido siempre ¢l asunto
a resolver por el arle. Y no exclusivamente para
el arte dramitico. De la dialéctica entre las ideas
y las formas, entre lo inmalerial v la fisica de la
escena, v por exlension entre lo Organico v lo
arlificial surge un sistema de antinomias a la
hora de enfrentarse a la obra. Esa antinomia a
veces se resuclve por meros procedimienlos téc-
nicos. Es facil caer en los dominios de la técnica
v deshumanizar [a creacion. Los excesos tecno-
légicos y un desproporcionado sentido de la ra-
cionalidad de la obra a la hora de enfrentarse a
las dificultades constructivas del espectaculo
pueden terminar por asfixiar la voz v la figura
humana. En el escenario ¢s frecuente ver esta
vinculacion mal resuelta.

En la primavera del 99, nada mas decidirme por
este formato =imdgenes provectadas en conjun-
cion con actores en lempo real- supe que debia
tener cuidado con la tecnologia. Despuds, es-
pecticulos tales como “Fausio™ de La Fura dels
Baus, o el “Colors” de Javier Mariscal, vinieron
a darme la razon. La critica ha valorado positi-
vamente el “Fausto” de la Fura, pero ha recono-
cido que los medios técnicos minimizan al actor
v lo mismo da que sea el Fausto o la Divina
Comedia lo que se esl¢ ofreciendo en el escena-
rio. Todo pasa a segundo plano, la tecnologia
hipnotiza al piblico y se aduenia del escenario.
Hay que tener precaucion con el poder de la
imagen y sobre todo con el dominio de los me-
dios tecnolégicos que la hacen posible. El espec-
ticulo de la tecnologia por la tecnologia nor-
malmente deja el texto oculto, la historia dilui-
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da v al intérprete difuso v a veces perdido entre
tanta parafernalia arlificial. La artificialidad de
la teenologia mal usada resulta un pretexto don-
de se refugia el creador, un lenguaje de aparien-
cias que pasa por ser el sintoma de una inten-
cion creativa pero no la creacion misma, Con la
tecnologia ocurre como con las salsas, sirven
para ocultar el sabor de los verdaderos ingre-
dientes de una buena comida.

Al intentar armonizar dos lenguajes ~Cine y
Teatro— de temperaturas emocionales tan dis-
tintas y de realidades técnicas distantes se pre-
senta un problema de sintesis. El lenguaje cine-
matografico acelera la realidad y propone mo-
delos de vida que luego las gentes imitan debi-
do tal vez a nuestra cultura, eminentemente
audiovisual, o por lo menos la de estas nuevas
generaciones, Nuestros senlidos estin someti-
dos a la hiper-realidad de la imagen y ¢l sonido
cinematogrificos y la mente del espectador
magnifica conflictos y personajes de la pantalla
extrapolindolos inconscientemente a su realidad.

Folo 2



5i en un principio el cine imitaba la realidad
hoy dia, en nuestra realidad mas cotidiana, imi-
tamos al cine. No solo adoptamos comporta-
mientos mds 0 menos parecidos a los persona-
jes de ficcion, sino que llegamos a creer que
cuando la puerta de nuestro frigorifico se cie-
rra, suena como si de una pelicula de Spielberg
se tratara. Los nifios, en sus juegos directamen-
te inspirados por esta pseudo-realidad, imitan
con sus onomatopeyas el Surround o el THX
cinematograficos. El lenguaje del teatro no po-
see ese vértigo, ni la precision indiscreta del
ojo de la camara, ni la posibilidad de elipsis
temporales, si no es a través de la palabra y la
mera informacion o la evocacidn. Eisenstein dijo
que el auténtico poder de las peliculas provie-
ne de la SINTESIS en la mente del espectador
al vincular libremente los diversos fotogramas
de una secuencia. El espectador crea, entonces,
la idea de la obra y explica efectivamente la
historia.

Con el lenguaje dramitico bien pudiera ocurrir
lo mismo. Hay en el teatro un exceso de
narratividad que estd en disonancia con la con-
crecion de la fabula en los actuales tiempos. Con-
cretando atin a riesgo de parecer simplista:

El Cine es una gran mentira que parece verdad,
El Teatro es una gran verdad que parece
mentira.

Articular una poética que cohesione ambos len-
guajes de una manera armoénica, sin pretender
fundirlos en un Gnico imposible ya que ambos
medios tienen sus propias leyes, es ¢l reto en

que me hallo inmerso. El lenguaje del cine es
mads verista en el tratamiento de la imagen, tie-
ne unos fundamentos estéticos positivistas y esto
le hace alejarse de un cierto subjelivismo artisti-
co desde ya los origenes del invento de la ima-
gen en movimiento. No obstante ha habido ca-
s0s singulares y me refiero al director de teatro
George Méliés que comprd los derechos a los
hermanos Lumiére y descubrio que con las ima-
genes en movimiento podia hacer diabluras poé-
ticas y como era un loco las hizo, poniendo en
juego trucos opticos v de montaje mas cercanos
a la magia del teatro que al realismo del cine.
Por otro lado estd el ejemplo del cine mudo que
con una estética basandose en imdgenes y ritmo
consiguid altas cotas artisticas. En esos prime-
ros tiempos el cine no desarrolls su propio len-
guaje, lo tomé prestado del teatro y configura
asi una primera etapa de cine teatral, donde he-
mos buceado en busca de inspiracion de ese lu-
gar comun. Luegao el cine cae en el dominio del
efectismo, paraddjicamente con la llegada del
S0Onora,

La imagen en teatro funciona mejor cuanto mas
simple y directa, y lo primero que se ha de
plantear un director de escena es la necesidad
de eliminar todo recurso de simplezas efectistas.
Pero el efectismo, en su sentido menos peyora-
tivo, es un amaneramiento exagerado y eficaz
para mostrar cierta realidad, un recurso crealivo
tan posible como cualquier otro y por lanto
nada facil de eliminar. Sin un cierto grado de
efectismo seria dificil aceptar las obras de Cal-
derdn, de Valle Inclan o del mismisimo Bob
Wilson.

1§ i T
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Contra el efectismo siempre se suele actuar por
la via contraria: por eliminacion de los aspeclos
convencionales v superficiales de la obra, llegan-
dose a veces a una simpleza racionalista aspera y
pobre en significados. Una rosa es una rosa y no
se puede cometer el error de quitarle las espinas.
Al enfrentarme a una obra suelo aplicar, coma
en la composicion musical, unos parametros de
intensidad-espectacularidad, tanto en su parte
constructiva como en su parte expresiva. Estos
parametros, ya sean dramiticos, musicales,
inlerpretativos, etc., articulan los diversos elemen-
tos constitutives del lenguaje de la obra propor-
cionandome un sentido del orden interno, Este
proceso, v en este caso de teatro—cine, me llevo a
tener que bajar el liston de la espectacularidad
frenar los caballos del efectismo, sobre todo en la
fase de montaje de imagenes, en beneficio de los
actores que se velan fuera de lugar a las primeras
de cambio. Ademas, tenia que eliminar continua-
mente cualquier redundancia entre el lexto v la
imagen o entre el texto y la banda sonora. Por
cjiemplo, si comenzamos el relato con la imagen
de una locomotora corriendo a través de la tundra
helada siberiana, para qué decir: “... acabo de
llegar en el iltimo tren procedente de Moscii”, o

i

....hace mucho frin"™.

La imagen por su rango de inmediatez, |leva una
sobrecarga de espectacularidad que la hace atrac-
liva por si misma. 5¢ produce un fenomenda, ya
muy estudiado, parecido al ensimismamiento que
experimentamos cuando observamos el virtuo-
sismo de un violinista: mas que ]w.rrjhir las sen-
saciones de la musica nos quedamos fascinados
por su pericia técnica. El uso desmedido de la

imagen deshumaniza al actor, lo cosifica, Ahora
bien, si se establece otro tipo de parametros don-
de el actor v la imagen exterior se presenten en
un misma plano de dominio, donde la figura hu-
mana se unifique con el paisaje, donde la escala
humana no se pierda, el espectador sabra captar
esa poética de la sintesis ¥ ya no se verd ajeno a
lo gue estd ocurriendo en la escena v si arrasira-
do a un espacio de posibilidades estéticas y emo-
cionales donde la sorpresa le resulte integrada
en un eslado de respuesia sensorial deseable den-
tro de la curva de lensiones dramaticas que lodo
espectaculo debe proponer.

Eliminados los excesos a través de una perspecti-
va antropologica —el hombre es la medida de to-
das las cosas— la obra se movilizara desde un cier-
ta posicionamiento fenomenolégico natural. En el
teatro todo es suceso y por tanto todo debe ser
accion, pero una accion a escala humana. Volvien-
da al gjemplo de la locomotora, estuvimos a pun-
to de robar estas imagenes de cualquier pelicula.
Al final nos decidimos una opeion mas “teatral”,

Fofo 3



la de dibujar o recortar esa locomotora y animar-
la, eso si toscamente, para quitarle realidad y dar-
le a todo el relato una apariencia de cuento mavil
recortable, mas parecido a un decorado de cartdin
piedra que a una produccion de cine.

DEL ESPECTACULO “CINEMA TERROR":
Un proceso de creacion.

JPor gqué lo mus veridico tiene un aspecto tan irreal
y lo irreal parece tan verdadero?
Friedrich Novalis (1.772-1.801)

La interrogante de Novalis ha estado presente
desde el principio en los procesos de construc-
cion del espectaculo. Hemos utilizado un con-
cepto de “cine pobre” basado en los origenes de
la imagen filmada cuando el cine recurria al tea-
tro, Un cine teatral de luz y sombras, en blanco
y negro, donde los actores exageraban el gesto
para hacer la emocion mas extensiva y directa.

El especticulo Cinema Terror es un homenaje a ese
tipo de cine pionero y primario. Hemos visionado
mas de treinta peliculas de aquella época, hemos
revisado a cuarenta y dos autores de geénero y
hemos leido ciento dieciséis relatos, Al final, y por
necesidades de produccion, optamos por un rela-
to de Lovecraft: “The colour out of space - El
color del espacio exterior” y otro de Chéjov: “Exa-
gerd Ia nota”. Ambos relatos han sido libremente
versionados y adaptados para la escena.

Del catilogo de las emociones humanas el mie-
do v su expresion mas genérica: el terror es la
menos utilizada en los lenguajes leatrales. El te-

rror ‘estd dentro de nosotros mismaos, es inhe-
rente a la condicidn humana, es un instinto co-
miin con otras especies. De lo contrario, jcomo
puede llegar a afectarnos un relato de lerror si
sabemos a ciencia cierta que lo que esta ocu-
rriendo es falso? Ocurre que el teatro es un me-
dio demasiado racional, demasiado “creible”,
demasiado “verdad” para permitir la conven-
cion del lerror. ;Cudantas clases de miedos hay?
:Tiene el miedo una sustancia real o imagina-
da? Sabemos que el miedo es un estado de dni-
mo y légicamente en el teatro no puede comu-
nicarse como en la literatura o en el cine. El
miedo que se presenta en escena debe adquirir
un cierto tinte irdnico. El terror, el miedo, el
suspense son geéneros nelamente cinematografi-
cos v encartarlos con el lenguaje teatral ha su-
puesto una dificultad. Cuando en el teatro asis-
timos a los grandes asesinatos del teatro
isabelino —por ejemplo-, decimos: “qué bien rea-
lizado estd, parece que la punalada ha sido real”.
Mientras que en el cine nos creemos esa punala-
da como real. En el cine el acuerdo que exisle
entre la ficcion vy la realidad de los hechos tien-
de a fundirse en un tnico verdadero. Se sabe
que lo que ocurre en la pantalla es ficeidn, sin
embargo el espectador se conmueve. Tal vez por
la proximidad de la imagen, por el realismo con
que dota la cimara a los personajes, por la vo-
cacién de verismo exhaustivo que Liene el cine
aun cuando retrata la fantasia. En el Tealro "ju-
gamos” a retratar de modo convencional la ve-
rosimilitud de los sentimientos, pero no la cru-
deza de la vida misma. Incluso aceptamos que
cuando los actores interpretan sobre un escena-
rie, el aparente tono natural resulta un tono
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impostado y alejado de los codigos de la vida,
aungue se trate del realismo mas crudo y sucio,
Ante la aparente imposibilidad de hacer creible
el terror en el escenario he buscado un punlo de
vista evocador, una perspectiva de la sugeren-
cia en los pardmetros de la inquietud pero no
del grito, v una cierta mirada irdnica que unifi-
que la mirada del espectador con lo que se le
ofrece en escena. Asi en el relato de Lovecrafl
—| insondable cantor de los desvalimientos hu-
manos [rente a las fuerzas de la naturaleza, el
mentor de la soledad v la incertidumbre huma-
na—, me decanto por un climax dramalico don-
de lo atmosiérico del miedo se contrasta con la
pureza de la palabra, tratando de inducir al es-
pectador a un ambiente de desasosiego sin ne-
cesidad de alharacas escénicas ni abuso de efec-
tos colaterales. Y en el relato de Chéjov propon-
go una vision mas integrada de los diversos len-
guajes que conforman la accion desde una posi-
cion menos conceptual, mas “romantica”.

En Cinema Terror existe la imtencion de pre-
sentar dos mundos aparentemente opueslos.
Diametralidad que no es tanto estructural como
topogrificamente distinta. Y al decir
topogrificamente distinta me refiero al espacio
mismo de las emociones. Una emocion nos re-
mite a lo que signitica, v ello no es mas que la
totalidad de las relaciones del ser humano con
el mundo. Y, como bien dice Goleman: una
emocion nos remite a los sentimienlos vy a los
pensamientos, scan biologicos o psicologicos,
que caracterizan la tendencia del individuo a
la accién y que por tanto determinan las for-

mas de su respuesta.

Foto 4

Las lonalidades dramalicas de ambos relatos,
opuestas en apariencia, son ¢n ¢l fondo dos ma-
neras complementarias de entender el miedo: el
desasosiego producido por la palabra v la in-
quietud proeducida por la accidn. Esa misma dua-
lidad aparente se traslada al contexto del espec-
taculo para evocar respuestas distintas en el es-
pectador. Dualidad que no es otra que Ia misma
preacupacion del creador, gue a la hora de pro-
poner/se, s¢ debale entre platos de muy dife-

renle gusto.

Como si de una sesion doble en un cine de barrio
se tratase, he intentado plantearle al espectador
una divergencia, Esta posicidn permite una liber-
tad de eleccion y permite un posicionamiento no
cerrado para exponer la obra, sin necesidad de
utilizar el recurso, facil de la pieza interactiva
donde la aparente libertad electiva del especta-
dor es una pura tomadura de pelo. Usted puede
elegir entre el conflicto A, B o C, o que el sujeto
protagomista sea H, Y o £, pero de ahi no se
salga... porque no esta previsto en el montaje.



He sido consciente en todo momento de las ba-
rreras perceptivas que se iban a producir en el
espectador usual no acostumbrado a este “géne-
ro escénico”, aunque las grandes historias de te-
rror son en el fondo tan inmediatas o tan inguie-
tantes como las historias de amor. A los campos
del terror, de la fantasia, o de la ciencia ficcion se
siielen acceder desde bien temprana la edad.

Con pocos afios leia a Bram Stoker y las "Histo-
rias para no dormir” que coleccionaba. Es muy
dificil acceder a estos géneros desde una posi-
cidn de adulto v cuando se hace parece mas una
apostura de intelectual desfasado que un deseo
real. El espectador adulto, muy parapetado en
su racionalismo, se defliende de la fantasia. El
miedo nos deja a la libre disposicion del objeto
causante. Y ese desvalimiento no agrada al in-
dividuo. Cuando se es joven todo constituye un
aprendizaje. Y el miedo se vive como una emo-
cion necesaria, casi deseable. Mi fantasia se ha
alimentado en estos generos literarios conside-
rados de segunda categoria v cuando veia esos
relatos en la pantalla me resultaban extranos y
alejados de la realidad de mi imaginacian. El
“Tarzan” de Jonnhy Weissmuller no tenia nada
que ver con mis lecturas en las paginas de E.R.
Burroughs. Ni el "Dricula”™ de Stoker con lo que
se me ofrecia en la pantalla.

Al plantear Cinema Terror no queriamos utili-
zar los recursos del lenguaje cinematografico
tal y como lo entendemos en la actualidad: pla-
no-contraplano, etc... Ese tralamiento del len-
guaje no me iba a proporcionar la teatralidad
que vo deseaba. Yo gueria un codigo de luz v

sombras en su factura mas artesanal. Una poéti-
Ca mas cercana a una sintesis primaria de am-
bos lenguajes. Los musicos utilizamos ese len-
guaje de sintesis con total naturalidad. No creo
que el terror se pueda tratar desde otra perspec-
tiva en el teatro porque estamos aludiendo a lo
mads instintivo vy arcaice de los sentidos. No hay
que olvidar que el miedo v su forma mas extre-
ma el terror es un mecanismo de conocimiento
tanto como lo es el sufrimiento o el gozo.

Tenemos miedo, sobre todo, de aquello que no
conocemos. Desde el logos griego y posteriormen-
te el racionalismo cartesiano con todas sus secue-
las, pasando por las ideas ilustradas y el imperio
de la razdn, el pensamiento occidental ha entendi-
do el conocimiento como el arma mas eficaz para
enfrentar y superar los miedos de la conducta hu-
mana, para abolir y superar las zonas mas obscu-
ras del entendimiento. Pero la poética de las som-
bras v el lenguaje del terror nada tiene que ver
con este reduccionismo intelectualista.

Fote 5
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En el teatro de sombras hemos percibido que la
imagen e incluso la micro imagen es mas
definitoria que la palabra. Unas manos temblo-
rosas son capaces de definir toda una situacion...,
por eso hablamos del lenguaje de sintesis expre-
sivas, La silueta de unas manos lemblorosas, que
pasarian desapercibidas para un espectador nor-
mal en una obra usual de teatro, lienen la capa-
cidad de referenciar de manera inmediata los
estados de dnimo, las intenciones dinamicas de
los personajes, ¢ incluso las mds intimas pre-
ocupaciones, aquellas que son materia del espi-
ritu, v todo ello con una sola inclinacion de ca-
beza, con un geste escueto y ripidamente
captable por el espectador en una especie de
micro-danza gestual.

Y en lo referente al vehiculo espacio-grifico y
mas concretamente en el uso de la imagen pro-
vectada, numerosos maestros del lealro euro-

Fota 6

peo, han acudido a la herramienta de la imagen
filmada como parte esencial de su poética dra-
matica. Y comao bien ha propuesto éste dltimo
hay que romper con los encasillamientos de pu-
reza de un arte que debe ulilizar todos los me-

dios téenicos a su alcance, pero sin perder, ana-
do, la escala humana.

Antonio Meliveo
Milaga, Marzo 2001



Introduccion - 11

A modo de Introduccion,
Sara Molina: Escena XXI1. Fragmentos de una conversacion universal.

Estas palabras lejos de ser un exordio pudieran considerarse un apunte pedis littera, como lo es todo
comentario a lo escrito ya por otra mano. Impudicamente cualgquier prélogo acaba entonando una loa
sobre las excelencias del ausente (el autor), que por eslar ya de cuerpo presente (el texto) siempre
reclama calificalivos humanos bondadosos. Todo prélogo tiene algo de epitafio v bastante de invasion
en los espacios del OTRO. Por lo tanto, estos comentarios han de ser entendidos como notas a pie de
pagina para el articulo de Sara Molina titulado: Escena XXI-Fragmentos de wna conversacton Universal,

(1). A Sara Molina le he leido y le he visto escénicamente en varias de sus obras. No hemos sido
presentados, pero con Molina me ocurre lo mismo que con la ciudad de Paris: paseé por su geografia
urbana antes de pisar sus calles,

(2). Molina se dice lectora impenitente de libros espesos y poco lectora de teatro. En su fondo de
armario-intelectual guarda a Martin Heidegger, a Fernando Pessoa, a Nietzsche, a Teodoro Adorno, a
Walter Benjamin, a Herbert Marcuse, a Antonin Artaud, a Tadeusz Kantor, a Eleonora Duse, a Gordon
Craig, a Jacques Derrida, a Baudrillard, a Lacin, a Witlgenstein, a Maria Zambrano, a B. Russell, y
hasta al mismisimo E.M. Cioran -mds o menos encubierto-, y también tiene pendiendo de su perchero
los nuevos paradigmas de la ciencia en cuanto teoria del conocimiento, y en el interior de sus cajones
las reflexiones ledricas de algunos artistas plasticos (“la pintura me obsesiona, mi oficio es mirar”), esen-
ciales para entender la estética actual y los caminos de la creacidn.

(3). Molina se muestra hiper-reflexiva, moderna, transgresora, fragmentaria, cadtica-implicada, dispersa,
aforistica, escéptica, subjetiva, nec-idealista, preocupada por la l6gica del lenguaje, preocupada por la
ontologia, preacupada por la muerte, por el espacio-tiempo y por la vida. Se muestra muy preocupada
por entender v dilucidar-se. Tal vez traslada una precaucidn excesiva por dar sentido y verdad a sus
ideas y eso hace que su pensamiento se mueva por atalayas ingravidas y por peligrosas fronteras
cargadas de significados polivalentes que siempre aluden a la creacidn como posibilidad y como liber-
lad. { “La posibilidad en cuanto existenciaria es la mds original determinacion del ser ahi. Es raiz de la
libertad como creacion y realizacion —a su vez—de nuevas posibilidades” -Heidegger, dixil.)

(4). Si la inteligencia crea y maneja irrealidades es porque puede inventar proyectos posibles. Y dentro
de ese campo de posibilidad sabe Molina que el sujeto pertenece al ambito de lo inteligente, al ambito

. -
(i
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de la razon practica, haciendo del pensamiento su estilema teatral, y del relativismo interrogalivo
confesion personal como acto elucidativo: (e lograde nombrar este escrito, buscande mi epifania, atrave-
samdo fronteras que solo yo conozco. ),

(5). Mediante un esceplicismo operative y analitico se plantea sus obras y sus escritos tedricos, buscan-
do dar respuestas verdaderas al comeo de su produccién dramatirgica desde un finisecular posiciona-
miento intelectual casi filoséfico. (Concepto indagatorio entendido no en sentido aristotélico, sino
como actitud pensante que privilegia al sujeto manifestando la fractura con el objeto).

(6). Molina va a los origenes: “judmmo iy que pensar?  Tengo derecho o sequir pensando? ... ciando mis
respitestas son entgnas,” (Camo se sitta el sujeto =hoy individuo despersonalizado— para pensar la
Vida, aquello que estd en cterna mulacidn incierta? {“Las pregunlas son mds importantes que las
respuestas”— Jaspers, dixit.)

(7). “Mientras estmmos vivos carecemos de sentido”, > Imposibilidad de decir algo sobre algo porque no
sabermos con qué ni para qué. ;Fractura teleoldgica o absolutismo idealista? El conocimiento implica
una relacion de Alteridad, es decir: no es posible desconocer la existencia de sujeto y objeto como
glementos irreductibles.

(8). Respuesta. = “El featro debe morir”, > :Y, qué nos queda?

(9). “nos quedn... ¢ espacio vacie con su nsistente v afena espera... la observacidn de la ausencia, de lo que
RUNGT €5

(10). “La razin solo da lo quee recibe” > Como el estdmago, si recibe malos alimentos termina ulcerindose. Y
gangrenada la razon necrotizada la logica, difunto el entendimiento y putrefacta la imaginacion creativa.

(11). “La mayoria de la gente se enferma de ne saber decir lo que ve o lo que piensa”™ > Destripar el simbolo y
entender la analogia, he ahi el asunto! "Estamaos condenados a decir algo diferente a lo que queremos decir...,
no basta con decir In verdad hay que estar en In verdad”, San Juan de la Cruz > “Hay quien estd en la luz y
no ve la luz".

(12). Y por qué decir la verdad cuando se puede decir ewalquier cosa?..., se trata de forzar ol lenguage, para ver
si 05 o e adecnado a la realidad”. = Fractura Hegeliana: idealidad vs. realidad. O, noema vs. noesis.
Subjetivo-Intemporal vs. Objetivo-Tempaoral. El objeto del pensamiento es ideal { gl qué) mientras que
el acto por que pensamos es real (gl como).

(13). “Esta ¢s mi horeible circel preventivn: no tenge lenguaje para expresar ni-la realidad..., siono puedo

cambiar el mundo al menos quicro entender-lo”.
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(14). Citando: ""El teatro es una cuestidn de Estado, moralmenie sospechosa™ "~ Badiow, dixit, > Y una
herejia-Baidou, dixit. “Hay quien guiere hacer de ese lugar un hacia dinde, una forma camuflada de control
soctal”,

(15). ;Qué nos queda? > “El espacio-ticmpo de ln escena como espacio de lo imaginario simbdlico que espera la
manguraciin del instante”. (S6lo nos percibimos en lo instantineo).

* "Estmmos legando a la posterioridad simulacros de pensamiento moderno” -Molina, dixit.

* Decirnos modernos es lo mismo que decir: “nosotros caballeros de la mesa redonda”, referia Artaud.
O sea, modernos = grupo mafioso que se congrega para “salvar al mundo” de su ignorancia y de
camino salvaguardar sus propios inlereses sectarios. O, en un senlido mas positivo: un compromiso
sensible por actualizar las ideas de manera permanente. (Moderno fue Baudelaire, v no tanlo por su
produccidn lirica como por su adiccion al opio y su aficion al trifico de armas).

= El lenguaje de la modemnidad es el lenguaje de la subjetividad. Subvertida ya la intencién objetiva
del sujeto por conocer el mundo v dominar los efectos de Ja circunstancia, éste se convierte en
individuo circunstante. El antropocentrismo légico ha dado paso al socio-sistema de la totalidad
globalizadora e instrumental donde los individuos cuentan como una asignacion digital.

* ['ara Molina su asentamiento en el pensamiento constituye el dmbito desde donde se efectiia la
conversion del conceplo en materia teatral, en el espacio de la representacion. La fractura entre el
significante y el significado coincide con la imposibilidad de aprehender la realidad. Sin mentarlo,
propone lo que Foulkes afirma: “un inconsciente proposicional esta constituido en su estructura
profunda por frases o enunciados fragmentarios— necesariamente— que luego se transforman en
Imagenes. Ahi radica el mislerio v la controversia de su operatividad dramatica.

* S5i Molina quiere aliviar esa fractura es porque percibe que la respuesta no es sinténica ni con el
producto de su propia creacidn ni con el espectador-receptor de la misma. De ahi surge el sentido de
inculpacion, el sentido de imposibilidad comunicativa. (Pero puede ser sintdnica una propuesta
escénica que se plantea desde la incertidumbre sobre la realidad v desde la desinlegracion de la
impronta perceptiva del espectador?

* Sabemos que ciertos mecanismos de respuesta son mids biolégicos que intelectivos. El efecto de
impronta que ha producido las ideas aprendidas y las sensaciones y senlimientos elaborados como
propios y que han venido siendo introyectados en los individuos desde los origenes por via de
conformidad y tradicion resulta =a veces— indesmontable. Responder de manera lticida y personal a
un argumento nuevo es una provocacion ajena al individuo que recibe un mensaje no convencional
—en el arte que sea—, e incluso en la vida misma.

L limiferao e Dstrabios featriades - 20 0 20002
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* Pensar es doloroso, v no lodos estin dispuestos a emprender ese "vigje de lo gue somes a lo que
podiimos ser”. “Los intrusos andnimos” a veces no entienden el teatro como posibilidad de conoci-

miento y libertad. Molina, si.

Juan Hurtado
Dramaturge y Director de Escenn
Mitlagn, Marzo 20022
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Escena X XI:

Fragmentos de una
conversacion universal

Sara Molina
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Escena XXI:

Fragmento de una conversacion universal

Escriben lo gue se puede leer. En cierte modo solo se
puede escribir lo que se puede leer,

PRIMEROS FRAGMENTOS.

Fragmento 1%- La cuestion no es solo qué hay
que pensar sino cémo hay que pensarlo.

Fragmento 2° .- .. .han olvidado de dénde sacan
las palabras para hablar v los estados con los
que navegan sobre la ola de ideas...

Fragmento 3% - ...pero al tiempo lo que estd en
juego es el problema de mi pensamiento. Para
mi, no se trata ni mds ni menos que de saber si
tengo, 0 no, derecho a seguir pensando, y Artaud
afade: "en prosa o en verso.”

Fragmento 4%- Mis respuestas no pueden ser
discursivas sino “enigmaticas.” Se trata tanto de
confusion y caos, como de inundacién y catas-
trofe. No poder expresarte mds que a través del
lenguaje de otros. De lo contrario quedar
“inexpresado” y mudo. Estar en silencio, pero
no callado.

Fragmento 5°.- Puesto que “mientras vo no esté
muerto, nadie podra estar seguro... de poder dar
un sentido a mi accion, que queda pues en tan-
to que momento lingiiistico, mal descifrada... Por

tanto es abselutamente necesario morir porque,
mientras estamos vivos, carecemos de sentido y
porque el lenguaje de nuestra vida es
intraducible: un caos de posibilidades, una bus-
gqueda de relaciones vy de significaciones ince-
sante, sin solucidn de continuidad. La muerte
lleva a cabo un fulgurante montaje...elige los
momentos verdaderamente significativos... y los
pone punta con punta, haciendo de nuestro pre-
sente, infinito, inestable ¢ incierto- y por consi-
guiente lingiiisticamente no descriptible— un pa-
sado claro, estable, seguro, y por tanto perfecta-
mente descriptible lingtliisticamente...” Esta es
la idea pasoliniana del “montaje significativo™.
Entendamos, a través de esto, que el teatro debe
morir.

Decretemos de tiempo en liempo, no la crisis, ni
la transformacion, ni la superacion de limites o
fronteras, la contaminacién y un posible largo
elcetera del teatro, sino SU MUERTE. 5u muer-
te particular, no la que se inscribe en la muerte
del arte contemporaneo, resignificado como
“porvenir” en el lenguaje teérico que “reorgani-
za las fidelidades... que al Pliegue, opone el
intrincamiento quieto del Vacio. Al flujo, 1a se-
paracidn estelar del acontecimiento... al conti-
nuo creador la ruplura fundadora...”. Sino la
muerte que nos duele en nuestra particularidad,

s tufios Dl rades = 200 7 2002
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en nuestra “mismidad”, la que nos es familiar v
cotidiana, por la que estamos torpemente aisla-
dos v no reunidos. Incomunicados v no en con-
versacion, charla, glosa comun, enlrelenimiento.
En general, digdmoslo asi, hablando por hablar.
Entregados a la “charlataneria™ del pensamiento
mental iminterrumpido. Hablando solos, pensan-
do solos. Viviendo solos. Cogidos en la falta.

Decretemnos la muerle de “eso” por asesinato, por
accidente, por descuido, por cansancio, por silen-
cio absoluto, por perplejidad, por ignorancia, por
necesidad, por aislamiento, por exceso de comu-
nicacion, mala comunicacion, mala, muy mala.,,

Y una vez muerto el Teatro v el teatro contem-
poraneo (que ni siquiera llegd a ser plenamente
en nuestro ambito que no es de nuestra familia,
mas que comeo representacion ilusoria de un tipo
de sadismo o masoquismao, como miedo v pro-
yeccion narcisista, imitacion vy falso homenaje
de modelos que devienen élite, “léte a téte” al
mads alto nivel, con el invitado, el extrano que
nos muestra siempre mejores modales (estética)
v costumbres (ética) que nos da lecciones del
“gpr en el sentide” v el no sentido de ser. Que
impone su goce, justo cuando menos quiere ha-
cerlo, porque a esa falla de necesidad sucumbi-
mos esclavizados de inmediato desde nuestra
falta.) Después de esa muerte, sentida vivamen-
le: squé nos queda? jqué dura? jqué se obslina
en permanecer aun a pesar de ella? ;qué persis-
te? Insiste, mantiene, sostiene nuestra accion.

JEI espacio vacio? ;El espacto vacia v sus lirgns
[ g i

.-l'"r'.rllﬁ de brfacas?

Fota 7

(El pspacio vacio con su insistente y ajena es-
pera?

;Queé espera? ;Nuestras proezas, hazanas, aven-
luras v desventuras, equimcncinm-ﬁ, ilusiones?
Con las que colmar su “detencign™? Que por
violencia y por agresividad y por amor y deses-
peracion y aburrimiento invadimos, inundamos,
visilamos, saqueamos, horterizamos, tamiliari-
zamos, compartimaos,

Tal vez no se trate de heredar de esa muerte
del lealro, de esa ausencia, ni siquiera, al que
mita v al que se deja ver, de retener el brillo de
la mirada que fluctia, fluye, a veces pidiendo
spcorro, v atraparla en ese liempo-cspacio de
la escena, en un instante de encuentro signifi-
cativo que se derrumba de inmediato, ;o que
permanece? Tal vez no se trate tanto de eso,
como de la observacidn, alenta, de una ausen-
cia, de lo que nunca es, de lo siempre ausente.
iTal vez!

Fragmento 6°- (Aqui no hay nada escrilo).



MAS FRAGMENTOS.
La razdn solo da lo que recibe.

Fragmento 7°.- .. .dice Pessoa que la mayoria de la
gente se enferma de no saber decir lo que ve o lo
que piensa. Dicen que no hay nada mas dificil que
definir con palabras una espiral: es preciso dicen,
hacer en el aire, con la mano sin literatura, el ges-
to, ascendentemente enrollado en orden, con que
esa figura abstracta de los muelles o de ciertas
escaleras se manifiesta a los ojos. Pero siempre
que nos acordemos de que decir es renovar, defi-
niremos sin dificultad una espiral: es un circulo
que sube sin conseguir cerrarse nunca. La mayo-
ria de la gente lo sé bien, no osaria definir asi,
porque suponer que definir es decir lo que los
demas quieren que se diga, que no lo que es preci-
so decir para definir. Lo diré mejor: una espiral es
un circulo virtual que se desdobla subiendo sin
realizarse nunca. Pero no, la definicion es todavia
abstracta. Buscaré lo concreto, v todo serd visto:
una espiral es una serpiente sin serpiente enrosca-
da verticalmente en ninguna cosa. ..

Fragmento §°.- ... ;Siempre estaremos condenados
a decir algo diferente de lo que queremos decir?

Fragmento 9°.- Pero no basta con decir la ver-
dad hay que estar en la verdad.

OTROS FRAGMENTOS.

Diez.- Pretende alcanzar la verdad desde el comen-
zo. Pretende decirla de inmediato. {:_;'[H'l’r-'.' decir n
verdad, empezard por decir ln verdad. Conuenza su

largo y fortuose camime a la espera de que el caming

sei superfluo. Pero a cada nmivel de o progresion, el
espectro de ln verdad se le escapa en el momento mis-
mo en que queria fijarle. Esta forzado sin cesar a re-
ajustar su esirategia, no solo taflando su saber sobre ln
verdad, sino justamente abandonando lo que tenia por
verdadero, La verdad es lo que se desmiorona. Fracasa
par su precipitacian por suoampactencia. La verdad
titila como una promesa siempre seductora pero jamis
alcanzada. Fantasma de wna relacion no perturbada
erbre ef sujeto y el objeto.

Chnee.- Y por qué decir la verdad cuando se pue-
de decir cualquier cosa.

Doce.- Y puede que al hablar por hablar digan lo
mads veraz y genuino que pueden decir y es asi
que, mientras hablan por hablar, observamos su
comportamiento para leer en él lo que no dicen.

Trece.- Pero cuando alguien habla de st mismo ;quiéen
s quien habla? ]. Lacan.

MNUEVOS FRAGMENTOS.
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Catorce.- Samucl Beckett escribe: ”;Que iha a de-
cir? Es igual diré otra cosa, tode es lo mismo. O
hablamos para no decir nadn o todos decimos lo mis-
mo. ;No vais o depar de fastidiarme con vuestras
Inustorias de tempo? ™

“1Que insensatez! [ Cudndo! (Cudndo! Un dia, jno
os basta? Ln din semejante a los dewnds se la que-
dado muda, un din me he quedndo ciego, un dia nos
quedaremos sordos, un dia nacimos, un dia morire-
mas, ¢l mismo dia, ¢l musmo mstante, ;ne os Inis-
ta?"

Quince .- Adorno escribe: “Los indrvidios ya no
pueden hablarse y saber: por lo tanto apuestan por
una mstitucion seria y responsable gque requiere de
todi la fuerza disponible para aseguear que no haya
canversacion propin v al mismo tigmpoe fampoco si-
lentein.

NUEVOS FRAGMENTOS.

Dieciséis.- Se trata de forzar al lenguaje, el indo-
mable, para ver si es 0 no adecuado a la reali-
dad que pretende exponer.

Diecisicte.- Esta es mi horrible cdrcel prevention:
no tengo lenguaje para expresar mi realidad. Max
Frisch.

MANIFESTACIONES LESIONADAS,

Manifestacion 18°.-Diice Mannoni que Bernard
Shaw decia que la gente no pide a los escritores
obras de arte sino ayuda y que esto es, dicho de
esle modo, muy trivial porque la clase de ayuda
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de que se trata sélo puede llegar a través de la
obra de arte.

Manifestacidn 19”.- Ella contaba que le pregun-
taron a un direclor de teatro famoso que qué
hacia él por los demis y que la pregunta le pa-
recid, en el momento en que fue hecha, de una
relevancia inexpresable, una pregunta dramiti-
ca, cuando en otro tiempo la habria considera-
do una pregunta de pensamiento débil, sin lu-
gar a dudas, v que el famoso contesto, no sin
dificultad “la verdad”. Y que ella se hizo la mis-
ma pregunta y que la respuesta fue:

{Qué hago yo por los demas? j; Yo Les com-
prendo.

“Antes” la vida tenia enfermedades. "Ahora”
que parece que la enfermedad es estar vivo jqué
propdsito, siempre sospechoso, es este de pres-
tar ayuda?

MAS DE LO MISMO.

20°.- Si no puedo cambiar el mundo al menos
quiero entender. He dicho entender, no he di-
cho entender-lo.

21°-Yo ya no quiero mostrar mi pensamiento sino
hacer obras { Artaud decia todo lo contrario).

Quiero hacer abras como expediciones a un nue-
vo mundo. Atravesando las fronteras que me
separan de un lenguaje sin limites, para no so-
focar a la vida, para no asfixiarla, para dejar que
hable.
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OTRA CONVERSACION. TROZOS, PEDA-
ZO05Y NOTAS INSUFICIENTES.

22° - Elijamos una definicion de teatro: es una
cuestion de Estado, moralmenle sospechosa, y
que exige un espectador. Es lo que dice Badiou.

23".- Ademas anadiremos : El espectador es: el
visitante taciturno y azaroso de una noche. Es
lo que dice Regnault.

MAS DE LO MISMO.

24".- Ahora fijamos la idea de frontera como li-
mite. Y como limite viene a ser espacio de sepa-
racion y de union. Como espacio de friccion lo
es de contacto y es lugar de transito y puede
serlo de residencia, resistencia. Se puede vivir
en la frontera. Es un espacio fisico v es mental
que el individuo coloca, percibe o siente incluso
en espacios intimos y privados. Una frontera es
una sefal, una parada, una prohibicion y por

tanto una invitacion, un reclamo, una llamada a
la transgresion por el mero hecho de su existen-
cia, un desafio.

25" Actividades de la frontera: Da paso o lo
cierra. Registrar. Vigilar- perseguir- castigar.
Cuantificar. La frontera lo es de un Estado,
reaviva sus simbolos. Es un espacio defensivo.
Lo “otro” aveces se convierte en enemigo, por
ajeno v extrano, por envidiado y quernido.

26°- En un principio podriames pensar que la
abolicion de fronteras abre paso a la libertad.
Da una vision universalista, no hay limites, no
hay obsticulos, caminamos hacia la abolicién de
la diferencia, pero no se trata de borrar la dife-
rencia, eludirla, negarla sino de ver “que es lo
que hacemos con ella”, lo que “podemos”™ hacer
con ella.

27"~ Podriamos decir que el teatro rompe fron-
teras vy pudiera constituirse él mismo en una
frontera.

Ha caido el Muro. Un muro es algo mas que
una frontera o menos, seglin se mire. Actuamaos
frente al mundo. Las camaras estan presentes
siempre. No somos la vida sélo sus gestos.

28".- No, no somos ni la humanidad, ni los acto-
res que la interpretan, solo sus gestos.

29" - El viejo grito:” Libertad Igualdad Fraterni-
dad, triple ensefia de la modernidad anterior,
da paso al de Libertad, diversidad y tolerancia
que o es de una modernidad reflexiva hecha de
derechos, de extrafios v de ambivalencia,”

1
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30"~ La frontera separa v designa lo que se dice
“lo mismo” de “lo otro”, Junto a esta laboriosa
tarea que levanta, derrumba, transgrede, obede-
ce, resignifica, cede o forcejea, resiste o se cansa,
revienta o se declara ajena a su Historia: ", los
problemas existenciales —el abandono amorosa,
ol desempleo, la enfermedad. la muerte- siem-
pre vuelven Y ni siquiera los expertos cientifi-
cos pueden soslayarlos.”

31".- el otro es un ser ambivalente, tanto en el
ambito publico coma en el privado, y pierde su
condicion de enemigo para converlirse en un
extrafno al que uno no sabe como acercarse,” H.
Beéjard.,

MAS FRAGMENTOS.

32"~ El espacio vacio, el espacio- tiempo de la
escena, al igual que el hueco entre significante v
significado, el espacio de lo imaginario simbdali-
co, ocupado por ¢l cuerpo que espera no el “ser
en el sentido” sino la "inauguracion del inslan-
le”, es un espacio fronterizo, un hueco infinito,
un abismo que grita, atilla, un espacio vacio gue
habla.

OTROS RESTOS, TROZOS, FEDAZOS.

33".- Hay quien guicre hacer de ese lugar, el
lealro, un hacia dande que es, dice Adomo, una
farma camullada de control social.

34°- ¥ No soy el actor solo sus gestos™ dice
Pessoa. Yo, imagino la escena institucional he-
redada (por la que siento una fascinacion para

explicarla cual doctores tiene la iglesia) vacia y
a los espectadores en sus butacas, en actitudes
correclas o incorrectas, seglin el caso, su edad o
¢l humor del momenta. Gente que tras haber
pagado su localidad, una localidad cara, muy
cara, y haber llegado en esla ocasion extrema-
damente puntuales a la cita, permanecen ahi du-
rante un liempo estimable, hora y cuarto mas o
menos.

Durante este tiempo, tiempo de la representa-
cion, a veces, intervienen en medio del silen-
cio compartido con frases, sonidos execrables,
v un largo etc, que incluve salidas contun-
dentes, verdaderos abandonos de la sala y di-
simuladas huidas, de esas que se hacen con el
tronco flexionado hacia delante, para no inte-
rrumpir con nuestro cuerpo opaco la escena,
también esas otras salidas que levan de la
manao a su pareja, ella normalmente, y que en
general atrapan toda nuestra alencion, y ge-
neran un deseo inconsistente de salir corrien-
do detras de ellos, la pareja, para ver si felices
por conseguir escapar afuera, se besan en el
vestibulo rompiendo entre si todas las fronte-
ras, lejos va de la responsabilidad del ser com-
partido, colectivo,

Estan ahi, la gente, como espectadores, para no
ver nada ni a nadie, sélo el espacio vacio. Su
mirada es un acto colectivo consciente, Eslin
ahi para hacer algo con su mirada.

Llr_-gndcr el momento y tras una senal prﬂcisﬂ,
prorrumpen en sonoros aplausos, en exaltadas



muestras de lo que sea. Y, después, mientras
salen de la sala, su actitud se torna extrafa, in-
descriptible, sus ojos y la manera en que se mue-
ven v se dirigen unos a otros alteran el habitual
acontecer de la calle. Los de fuera, los que ese
dia han quedado “casualmente” del otro lado,
piensan ; “Ya estin ahi otra vez. Toda esa inttil
tarea otra vez." Se inquietan durante unos mo-
mentos y fingen como siempre que no pasa nada
y continuan armonicamente con este pensamien-
to, como s1 nada. Pero los han visto, una vez
mas, otra.

AR -Ahora escribiré lo mismo de otra forma...
La escena esla vacia y los espectadores...

ULTIMOS FRAGMENTOS.
Las fronteras del teatro. Tercer Milenio.

He logrado nombrar en mi intimidad, finalmen-
te, algunos de los obsticulos que venian desde
hace dias impidiéndome la materializacion de
este escrito. Mi mesa de trabajo, en este preciso
momento, esta llena de cuartillas con enfoques
diferenles de algo que sé que queria decir, por
encima de todo v que se resiste obstinadamente
a mi lenguaje. Creo que se trata de la verdad.
En esas cuartillas aceplo, adopto, lransito, me-
rodeo, husmeo lugares reflexivos diversos. Di-
vago con angustia, recorro caminos deslumbran-
tes, caminos sin salida, caminos peligrosos, ca-
minos violentos, caminos muy trillados, como-
dos ¥ obsequiosos, caminos que no llevan a nin-
guna parte pero que biene corazon, buscando en
todos ellos mi “epifania”

“ilwminaciones atemporales, ocurridas en algun

momento privifegiodo de sns tadas., Intentan volver

a capturar ¢sos "puntos de veda” g satirar sus pali-
bras con esa presencin absoluba.,deconstruyen oen
realicdaed ool mostrar gue la presencia que deseaban

sl stempre pusente.,

atravesando fronteras que en acasiones solo yo
conozco. Libre ¢l pensamiento, o tan solo su de-
seo de serlo para ir y venir incluso a costa del



sentido, de un lado a otro, buscando lo diferen-
te, a mi enemigo que siempre soy “mi” cuando
no “vo",

NOTA.

Pareciera que la necesidad compulsiva de con-
fesion, asumiendo el riesgo que conlleva “el dar-
se a conocer”, fuera un gesto decisivo en el sa-
crificio que todo ejercicio de lo artistico exige.
“Porgue la umr_ll"ﬂ:;:'cin £5 MG accion, fa naxima ac-
cidn que es dado ejecutar com fn palabra™, Maria
Zambrano.

fFote 11

No te inguietes, no te he hecho venir para que
me comprendas. T me enseftaste hablar v este
es el resultado.

iOyve! Muchas gracias!

Sara Molina Doblas
Granadn, Octubre 2001
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SARA MOLINA DOBLAS
Jaén (1958)

Autora, escendgrafa y directora de peatro.
Dhrectors artistica ¥ empresarial de la Cla. Q Tealro desde 1995,

En el inicio de su ravectoria profesional frabaja, como actriz, con Albert Boadella en la
_la Els Joglars v con Mazaret Fandero y Janus Zubics, actores bailarines de la Cia de Fina
Bauchs, entre otros muchos profesionales.

bras Peblicadas:

“Femur® novela corta, coleccion de Nueva Nareativa del Instituto de Cultura de la
Draputacicn de Jadn; “Aniclogia Podtica” v ~Anlatogia 7, Colegio Universitario Aula de
poesia v Grupo "ElOve” de Jadn. "El Ulimo Gallo de Atlanta™, teatro, Coleccdn Nuevo
Teatro espanol C.W.MN.T.E n® 15. Colabora en los "Cuadernos de Estudios Teatrales”
Liniversidad de Milaga, Participa con otras autoras en la Actas ded | v 1 Enceentro de
Avtoras Iberoamericanas: "Reserildr la Escena v Uiopias del Relate Escénice” de la
Fundacidn de Autor,

Trabajos de Divamalurgiic y Puesta en escera sobre diferenles aitiores;

Con el CAT. Centro Andaluz de Teatro de Sevilla, "Suite [beria. Fapsodia Espancla™ de
[figo Reyzabal, 1991, "Orgla” de Pler Paolo Masoling, con la colaboracion de Giuseppe
Zigaina, 1992,

Con la Ci, "Teatro de las Sondmbulas™ de Alicante, " Almas ¥ Jardines” de M. Bogga, 1995,
extrenada en el Castillo Jde Santa Barbara de Alicante, 117 Festival Internacional de Misica
Contemporinea, musica de M. Seco v “Hécuba: Ndmos v Musica de las Cindadanas”
Heescritura escénica de M. Borja con textos de Euripides, estrenada en el espacio natural
de la Isla de Tabarca, 14" Festival Internacional de Misica Contempordnea de Alicante,
misica de B Lifan.

Can la Cia, 0. Teatro, “Comedia sin Biulko™ de F G, Larea, 1965, ":El D Fausto, suponga?
"adaptacion de textos de diversos aulores, Marlowe, Goethe, Miezische v Eugenio Trias
enire otros; 1996, "Mods. In Perfect a Harmony a" texios de F. Kafka, "Informe para la
Academia” 1996

Con la Cia. Tamaska, Islas Canarias “Boite de Nuit™ incluyendo el texto de “Los dos que
se cruzan” de Oscar Dominguez, 1992 v “Entre Mosotros™ 1994, recopilacion de texios
de Bhoto Straus.

Trabajos como Anlora, de Escritura Escenmiea y Direccron:

"eCia? JC0aT La vie!™ 1986 y "Capicom. Vacie v Maravilloso™ 1960 Cia. Kibala Teatro,
Granada.

"La Cabafa Envenenada™ 19589, Grupo Dramatico “Elvira” Universidad de Granada,
“Crazy Daisy"” 1989, “El Ultimo gallo de Atlanta® 1991, “Cada Noche™ 1992, “Tamis™ 1993
v “Tres Disparos, Dos Leones”, 1994 Cia Teatro para un Instante de Granadi. "1* Tentativa®
¥ "Made in China® 2xEK) con citas ¥ fragmentos de ). Lacan entre otros, Cia O leatro
Trabajos Experimnentales. "M, 30, Esto no a3 Africa. Pornogradia y Obscenidad™ 1988 Off
del VIIT FLT de Granada, Un trabago realizado com 35 mujeres. "Escena Abierla” 1999,
com YO mugenes parbicipantes. “Lorca v 2 Tentallva®™ afo 2000, en ] espacio natural de las
choperas de Fuentevaqueros, 30 mujeres. “Perfiles™ 77 mujeres parlicipanles.
En la aclualidad trabaja en el proyecto de cibergénero “Elensis” con un equipo de
informalticas, arquitectas y mujeres de vinculacidn profesional diversa y en la puesta en
escena con la Cia, O Teatro de la pieza Mdnadas: sin ventanas, AGn estamos bien, gracias,
Un trabajo dividido ent res partes tituladas: Tres Mondlogos, Epifanias - Mdnadas: sin
ventanas, Adn cstamos bien, Gracias = 1 like/ 1 d'ont. Paralelamente desarmolla una inensa
actividad en el campo de la vinculacian soctal del teatro y ¢l psicoandlisis, con diversos
provecios con muperes v de elaboraciin especiiicamenle tedrica.
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